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1. INTRODUCCION

Una bellaimagen de la Virgen que se conserva en la igle-
sia de la Costa del Montseny (Barcelona), ostenta una
inscripcién epigrafica en su base. Se trata de la firma de
su artifice que, dentro de la mejor tradicion medieval,
grabo en ella: Bere)ng(arius):f:fecit:me (Fig. 1). La trans-
cripcion que se ha propuesto para este nombre abrevia-
do ha sido Berenguer Ferrer!, pero sin llegarse a esta-
blecer la identificacién del mismo con el del escultor ho-
moénimo afincado en Manresa, que aparece documen-
tado en 1354 y 1355 en relacién a un pequeifio osario des-
tinado a la iglesia del Rocafort del Bages (Barcelona) 2
(Fig. 2). Aunque la Virgen se ha venido considerando
obra de finales del siglo XIV 3, una atenta comparacion
de la misma con determinadas zonas del sepulcro, afor-
tunadamente conservado, revela que ambas piezas se de-
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ben a un solo artifice, y que por tanto no es casual que
tras una y otra aparezca un unico nombre.

La figura de Berenguer Ferrer, activo en Manresa a me-
diados del siglo XIV y practicamente desconocido has-
ta ahora 4, cobra una cierta relevancia si se analiza de-
talladamente su produccién. Siendo probablemente un
maestro de origen cataldn, quizd miembro incluso de una
dinastia de artistas manresanos °, se muestra singular-
mente influido por algunas férmulas iconograficas, es-
tilisticas y formales, que son propias de un taller activo
en Toulouse entre los afios 1330 y 1340: el denominado
taller de Rieux® de que va a derivar una destacada es-
cuela escultérica que difundird este arte por todo el Mi-
di. Hasta el momento, la dependencia de obras catala-
nas respecto a esta escuela no habia sido siquiera insi-
nuada’. El seguimiento de una serie de piezas que no
encajaban con los presupuestos de la escultura trecen-

* Quiero constar mi agradecimiento a la Fundacio Caixa de Catalunya por la concesion de una ayuda, gracias a la cual este trabajo ha podido
ser llevado a término.

! MARTi ALBANELL, J.: Notes historiques de la parroquia de la Costa del Montseny, Barcelona 1931, p. 14. A pesar dg lo acertado de la

transcripcion, los autores que han analizado posteriormente la Virgen no se han hgcho mucho eco de ella. La recoge, sin embargo, MART{

1 BONET J. M.: Cataleg Monumental de I’Arquebisbat de Barcelona 1, Vallés Oriental I, Barcelona 1981, p. 113.

SARRET 1 ARBOS, J.: Historia de I’estat politic-social de Manresa «Monumenta Historica Civitatis Minorisae», Manresa 1925, p. 269. PLA-

DEVALL, A. CATALA, P. «Castell de Rocafort» en: Els Castells Catalans V, Barcelona 1976, p. 734.

Se pronuncian en este sentido: GUDIOL RICART, J. AINAUD DE LASARTE, J. ALCOLEA GIL, S‘. Arte de Espaﬂq. Catalufia, Barcelona 1955,

p. 51, fig. 221. BRACONS I CLAPES, J. «Mare de Deu dels Angels» en: Millenum. Historia i Art de I’Església Catalana, Barcelona 1989,

nimero de catdlogo 208, p. 273. ¢

4 Aunque en el Dicfionario F1)91’ogr¢iﬁco de Artistas de Catalufia, J. F. RaroLs dir., vol. I (A-G), Barcelona l951,_p. 390. se recoge un Beren-

guer Ferrer, la noticia corresponde tinicamente al autor de la Virgen dg la Costa del Montseny, el dato gubhcado por J. Sarret i Arbés

(vid. supra) no se incluye. Por otro lado, ninguno de los tltimos trabajos cogxsagrados ala c§cultura gotica catalana lo menciona.

SARRET | ARBOS, J.: Art i artistes manresans, Manresa 1916. A principios del siglo XIV el apellido Ferrer era bastante comiin en Manresa.

Se documentan por entonces algunos artistas como el Arnau Fer{er, pintor (p. 7), o el Arnau I’cmr. arquitecto (p. 108),

MunDT, B.: «Der Zyklus des Chapelle de Rieux und Seine Kunstlcrlsqhe_ nachfolge», thrbuch Bgrlmer Muse:um, 9,_ 1967, pp. 2&80 Sobre

estos mismos artistas y su actividad en otros puntos de Toulouse, distintos gie la capilla del obispo Jegn Tissandier en los franciscanos:

PRIN, M.: La sculpture a Toulouse & la fin du XIlle. et au début du XIVe. siécle, en: 96e. Congres National des Sociétés Savantes, (Tou-

louse 1971), vol. 11 (Archéologie et Historire de I’Art), Paris 1976, pp. 175-188.
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tista de la Corona de Aragdn, me hizo sospechar la pe-
netracion de este estilo particular hacia este lado de los
Pirineos, y comencé a profundizar en ello. El resultado
ha sido descubrir, entre otros, a un maestro originario
de Carcasona trabajando en Cataluiia segiin estas for-
mulas ®, la importacion directa de esculturas debidas a
los maestros iniciadores del taller °, y los contactos de
la produccion de Berenguer Ferrer con el estilo de Rieux.

Como laobra clave para reconstruir la personalidad
artistica del maestro manresano, es el pequefio sepulcro
que labré para Rocafort del Bages en fecha conocida,
voy a comenzar con él. para pasar luego a analizar las
restantes realizaciones que configuran un primer cata-
logo de sus distintos trabajos. Porque a este artista, gra-
cias al uso que hace de una peculiar sintaxis formal, pue-
den adscribirsele un total de cinco obras entre imdgenes
de la Virgen y sepulcros (ademas de alguna otra pieza
menor) consideradas hasta el momento mayoritariamen-
te anénimas, y algunas incluso absolutamente descono-
cidas hasta hoy.

2. EL SEPULCRO DE ROCAFORT DEL BAGES
a) Documentacion relacionada

La iglesia consagrada a Santa Maria en Rocafort del
Bages, conserva en su interior un osario gético, en el que
figura una inscripcion que nos identifica al destinatario.
Se trata de Pere Sitjar, el sefior del lugar, fallecido en
1348 ' (Fig. 3).

Aungque tradicionalmente los miembros de este linaje
habian recibido sepultura en el monasterio de Sant Be-
net del Bages ", de acuerdo con el cambio en los usos
funerarios que se detecta a principios del siglo XIV en
Cataluiia, nuestro personaje fue inhumado en la iglesia
parroquial radicada en el centro de su sefiorio '>. Ha-

bian transcurrido varios afnos desde el ébito, cuando la
viuda dio los pasos necesarios para dignificar el enterra-
miento con un monumento funerario, y esta circunstan-
cia debid pesar en la eleccion de un osario de pequeiias
dimensiones.

No son muy abundantes los contratos o referencias a
la labra de estas piezas en el arte cataldan medieval, y aun-
que es indudable su interés por varias razones, pocas ve-
ces podemos contar con una informacion de este tipo.
El osario de Rocafort constituye por ello una excepcion.
Desde antiguo, aunque extrafiamente sin el eco que ca-
bria esperar, se conoce cuando y como se afronto el pro-
yecto. La promotora fue la viuda, quiza cumpliendo la
voluntad del difunto. Este ultimo extremo esta todavia
por dilucidar, pues ignoro las disposiciones testamenta-
rias de Pere Sitjar. Tampoco se conoce el contrato, pero
si dos épocas fechadas el 16 de agosto de 1354 y el 23 de
diciembre de 1355, respectivamente. Segtin ellas, Beren-
guer Ferrer, lapicida de Manresa, reconoce a Guillema,
la viuda, el pago de 10 libras barcelonesas en el primer
recibo, y el total de las 100 libras convenidas en el pacto
inicial, en lo que sin duda corresponde al finiquito .
Los dos documentos, a pesar de su brevedad, no estdan
exentos de interés. Permiten conocer por un lado el nom-
bre de un artista no documentado y, por otro, el coste
total de la obra en la que éste intervino. Y lo ultimo es
bastante sorprendente si se compara con el precio paga-
do por otros sepulcros més o menos contemporaneos 4.
Sin embargo, como se desconocen las condiciones del
contrato, cualquier consecuencia que se extraiga puede
ser arriesgada . Los dos documentos conocidos sefia-
lan con toda probabilidad el inicio y la terminacién de
la obra ', y de ello puede deducirse que Berenguer Fe-
rrer empled un afio en cumplir con el encargo.

Poco mas de seis meses después de concluido el sar-
cofago, se procedid al traslado de la ossa (los restos de
Pere Sitjar), previo consentimiento del parroco de Ro-
cafort. El documento que nos informa de esto ultimo esta
fechado el 18 de julio de 1356 V7.

8 EspaNoL BERTRAN, F.: «Jean Avesta, sculptear de Carcasone», Bulletin Monumental —en prensa—.
9 Analizo una de estas obras dentro del estudio que sobre la iconografia de la Virgen francesa meridional y su influencia en la Corona de

Aragén estoy preparando.

10 La inscripcién ya normalizada dice: Aquest moniment es del honrat en Pere de Sitjar, Senyor de Roquafort, a qui per Deu Amen dit Pater
Noster. Sobre el castillo de Rocafort del Bages y sus sefiores: PLADEVALL, A. CATALA, P. op. cit.. También: BENET | CLARA, A. «El Pont
de Vilomara i Rocafort» en Catalunya Romanica XI: el Bages, Barcelona 1984, pp. 353-354.

11 En el claustro del monasterio todavia se conserva el sarcéfago con la heraldica familiar en su frontal. SiTJES | MOLINS, X.: Sant Benet del

Bages, Manresa 1975 (2.* ed.) p. 68, fig. 63.

12 Esta mayor vinculacién con el dominio territorial que hace escoger la iglesia parroquial, la capilla o el pequefio convento radicados en
su término como ultima morada, se detecta a distintos niveles en toda Catalufia a mediados del siglo XIV. Precisamente esta es una de
las conclusiones a las que he llegado en mi tesis doctoral de la que ahora preparo la edicion: EspaNoL BERTRAN, F.: La escultura gotico-
Jfuneraria en Catalufia (siglo XIV), 3 vols. Universidad de Barcelona 1987.

13 SARRET 1 ARBOS, J.: Historia de l'estat..., p. 269.

14 En 1368, por ejemplo, se contratd el sepulcro doble de Pere de Queralt y Alamanda de Rocaberti por un total de 125 libras. Poco tiempo
después (1373), el escultor Pere Moragues percibio 75 libras por el del prior de Montserrat Jaume de Vivers. Aunque en estos dos casos
los gastos corrieron a cuenta del cliente, no queda explicada totalmente la considerable diferencia de precio, dado que se trataba de sepulcros

y no de osarios como en Rocafort.

15 Una valoracién rapida podria llevarnos a considerar las 100 libras pagadas un precio elevado, pero se ignoran las condiciones del contrato
y como consecuencia quién corrié con los gastos de material, transporte, etc.
16 E] primer pago se realizé el dia después de la Virgen de Agosto, plazo tradicional en los contratos catalanes medievales, para liquidar pagos

parciales.
17 SARRET | ARBOS, 1.: Historia de lestat..., p. 269.
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Fig. 1. Virgen de la Costa del Montseny.
Detalle de la inscripcion existente en su base.

(Barcelona, Archivo Mas).

Fig. 2. Osario de Pere Sitjar en Rocafort del Bages (Barcelona). (J. Yarza).

?'f;‘

e N

s il S oo

77



La personalidad de la promotora del encargo es extre-
madamente interesante. Miembro de la familia Nerell,
afincada en Manresa y ajena a la nobleza'® fue su ma-
trimonio el que determind su innegable ascenso social.
Puede que la actividad que desarrollé tras enviudar ten-
ga algo que ver con ello. No sélo la documentamos co-
mo comitente del sepulcro. Restaurd la capilla del casti-
llo de Rocafort dedicada a San Vicente, y también inter-
vino activamente en la obra de la que tuvo por titular a
San Romadn, situada en su término. El contrato para es-
ta ultima data de 1353 °. Una vez concluidas ambas,
instituy6 un beneficio comun. Quien disfrutara del mis-
mo quedaba obligado a residir en Rocafort, cerca de San
Vicente, y a acudir dos veces por semana a San Roma 2.

Todas las iniciativas que registra la documentacion re-
lativas a Guillema Nerell, son posteriores al fallecimiento
de su esposo, y es evidente su caracter piadoso. Sin em-
bargo, no deja de imprimirles un sello personal que nos
hace sospechar la existencia de otras intenciones en la
promotora. Es cierto que busco revitalizar el culto en Ro-
cafort, pero también tuvo este signo devoto su primer tes-
tamento dictado en 1367, y no por ello sus disposicio-
nes dejan de recordarnos a las que en el medioevo fue-
ron el vehiculo mas eficaz para el culto a la fama. Aun-
que este documento fue cancelado con posterioridad, las
intenciones de Guillema son inequivocas. Pretendia fun-
dar con sus bienes un nuevo templo en sus dominios, al
que estuviera incorporado un convento mercedario, y,
naturalmente, dispuso su sepultura en el interior de la
futura iglesia »'. Al final, por razones que ignoramos, el
proyecto no llegé a cuajar, y legé el castillo de Rocafort
con su término al monasterio de Sant Benet del Ba-
ges 2. Sus pretensiones iniciales no son por ello menos
significativas.

Todo este despliegue fundacional, mucho mas ambi-
cioso que el desarrollado contemporaneamente por otras
familias nobiliarias de la zona, quiza pueda justificarlo
el origen burgués de nuestro personaje. Viuda de Pere
Sitjar y sin herederos directos al final de su vida 2, pu-
do utilizar los medios economicos de que disponia para
dignificar el linaje, pero especialmente para legitimar su

pertenencia al mismo, adoptando comportamientos
acordes con el estamento al que habia accedido por ma-
trimonio . Aunque hay que tener en cuenta la vertien-
te religiosa en toda su actuacion, no creo que por si sola
la justifique enteramente.

b) Descripcion del osario y aspectos técnicos del mismo

Una hornacina coronada por una arqueria gotica ex-
cavada en el muro norte de la iglesia, sefiala el lugar pri-
mitivo que ocupd el osario. La restauracion llevada a ca-
bo recientemente en el edificio, ha mantenido la pieza
fuera del nicho. Debi6 trasladarse ya antiguamente a las
proximidades del presbiterio, y entonces probablemen-
te se modifico su disposicion primitiva . Segiin descu-
bre el hueco que lo albergaba, las ménsulas que ahora
lo sostienen estaban colocadas inicialmente en la parte
alta, a uno y otro lado de la arqueria gotica (Fig. 4). El
sarcofago, embutido dentro de él, debia apoyar directa-
mente en el muro. Ahora estd adosado y dispuesto so-
bre las dos cartelas mencionadas (Fig. 2).

El osario consta de sarc6fago y cubierta, presidida ésta
por la imagen del difunto en alto relieve. Completan el
monumento dos ménsulas de labra muy cuidada. El se-
pulcro es muy interesante desde varios puntos de vista,
el iconografico en especial.

En el frontal (Fig. 5) de la caja se ha desarrollado una
escena muy difundida en contextos funerarios, singular-
mente en [talia %5, pero que en este caso adopta carac-
teres particulares. Se trata de la presentacién de la fami-
lia Sitjar al completo ante la Virgen. El extremo dere-
cho lo ocupa un santo didcono que puede identificarse
como San Vicente, en base al patronazgo que éste ejer-
cia sobre la capilla del castillo familiar. Viste dalmatica
y sostiene un libro con su mano izquierda, mientras con
la derecha introduce a los esposos y a las dos hijas de
la pareja ante Maria. Los cuatro personajes estan arro-
dillados y tienen sus manos en actitud de plegaria. To-
dos visten seguin su condicion, excepcion hecha de la ma-

18 BENET 1| CLARA, A.: «La noblesa ciutadana» en: Catalunya Romanica XI..., pp. 59-60.

19 Se firmé con Pere Alerigues, miembro de una dinastia de artistas manresanos, por un total de 40 libras, aunque Guillema Nerell debia

B8 ¥ e

correr con los gastos de cal y de arena (SARRET | ARBOS, J.: Historia de l'estat..., p. 269). En lo que respecta a los Alerigues, debieron de
constituir una verdadera saga de maestros de obra. Por los mismos aflos se documentan tres miembros de la familia dedicados a estos menes-
teres: Pere, Marti y Bartomeu. Todos ellos trabajaban en 1340 en la acequia de Manresa (SARRET | ARBOS, J.: Historia de Manresa, «Mo-
numenta Historica Civitatis Minorisae» I, Manresa 1921, p. 98) Bartomeu, ademds, fue escultor y se deben a él dos sepulcros conservados
en la comarca, mds que medianos, que denotan a las claras el trabajo seriado del maestro (EspAROL BERTRAN, F.: La escultura..., capitulo 4).
SARRET | ARBOS, J.: Historia de l'estat..., pp. 269-270.

SoLA 1 MORETA, E: El monestir de Sant Benet del Bages, Manresa, 1955, p. 135.

Ibidem.

Rocafort de Bages constituia la parte sustancial del patrimonio familiar. Si consideramos su cesion al monasterio de Sant Benet del Bages,
hay que suponer que las dos hijas del matrimonio representadas en el frontal del sarcéfago habian fallecido ya por entonces.

El comportamiento es equiparable al que adoptan los burgueses catalanes durante los siglos bajomedievales, segiin hemos podido detectar
en el curso de nuestra tesis de doctorado.

Una antigua fotografia del Archivo Mas de Barcelona (cliché G 7921) lo confirma.

Sobre este tema: HERKLOTZ, L.: «Sepulcra» e «Monumenta» del Medioevo, Roma 1985, p. 191 y ss. (especialmente en lo que se refiere a
su origen y transmision a la Edad Media). En contextos funerarios ya medievales lo analizan: BaucH, K.: Das mittelalterliche Grabbild,
Berlin-New York 1976. Arcoy, R.: «Acerca de algunas epifanias extemporaneas: La llegada al otro mundo y la iconografia de los Reyes
Magos», Boletin del Museo e Instituto Camén Aznar, XXVII, 1987, pp. 39-65.
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Fig. 3. Osario de Pere Sitjar. Fig. 4. Hornacina destinada al monumento funerario en
Detalle de una de las ménsulas (J. Yarza). la iglesia de Rocafort del Bages. (J. Yarza).
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Fig. 5. La familia Sitjar ante la Virgen, en el frontal del sarcdfago (J. Yarza).
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dre a la que se ha representado como viuda . Las dos
hijas lucen brial con manto superior y adornan su cabe-
za con coronas florales. Tanto ellas como Guillema lle-
van colgados largos paternosters del cuello. Pere Sitjar
aparece bajo figura de militar, con un arnés completo,
idéntico al que descubrimos en el yacente de la cubierta.
A la izquierda de la escena estd la Virgen entronizada,
con nimbo y corona. En su regazo el Nifio Jesus juega
con un pajaro.

Latotalidad del frontal estd compartimentado en cua-
tro espacios dentro de los cuales se sitiian las figuras. Da-
do que en la zona central la familia Sitjar aparece arro-
dillada, se han dispuesto en la parte alta sendos arcos co-
nopiales rematados externamente por hojas. Contribu-
yen a llenar esa zona superior y a equilibrar la composi-
cion final. Los laterales del sarcéfago, de acuerdo con
la ubicacién primitiva del mismo no requerian ser deco-
rados. .

La cubierta (Fig. 6) la preside la imagen yacente de Pere
Sitjar en indumentaria militar y labrada casi en bulto re-
dondo. Es patente la similitud existente entre la figura
masculina del frontal y ésta, aunque en la primera se acu-
se la incapacidad del escultor ante los problemas que
plantea el relieve. El artista ha representado al yacente
inclinado hacia la derecha, probablemente para hacerlo
mas visible, pues la hornacina destinada al osario esta-
ba en lo alto y el monumento es de reducidas dimensio-
nes. Descansa su cabeza sobre un almohadodn y los pies
sobre el lomo de un perro que adopta una actitud fiera
al volver su cabeza. La reproduccion del arnés militar es
muy completa y se cifie a las piezas usuales a mediados
del siglo XIV: cota de mallas con perpunte superior, ro-
dilleras y gamberas en las piernas, escarpes en los
pies *. De la correa que cifie, pende una monumental
espada y una daga. Mas adelante tendremos ocasion de
referirnos detenidamente al artista, pero conviene sefia-
lar que una de las zonas del osario donde ya nos sorpren-
de por su originalidad es precisamente aqui. En el po-
mo y cruz de la espada y en la cruz de la daga ha graba-
do las inscripciones siguientes: AVE GRATIA, SALVE
R(EGINA), BENEDICTUS.

Las dos ménsulas que sostiene el sarcofago adoptan
la forma de seres fantdsticos, en los que se combinan ele-
mentos zoomorfos y antropomorfos muy en la linea de
los seres que inundan los marginalia de los cédices mi-
niados contemporaneos. Las cabezas, a pesar de sus ras-
gos humanos, son de cardcter grotesco. La situada a la

izquierda (Fig. 7), sostiene con sus patas el libro abierto
en el que se recoge el epitafio del difunto que puede leerse
desde abajo (Fig. 3). La otra presenta el escudo partido
de Pere Sitjar (Fig. 8). Su primera y cuarta seccion la ocu-
pan tres fajas horizontales, y la segunda y la tercera cin-
co rocas, distintivo de los Rocafort?. A pesar de que
este tipo de figuras suelen aparecer aqui y alld en la es-
cultura catalana del periodo trecentista *, es también
cierto que utilizadas como soporte de sepulcro con la
funcion de mostrar la heraldica y el epitafio del difunto
son mas infrecuentes. Precisamente algunas cartelas de
este tipo conservadas en Manresa pueden relacionarse
con Berenguer Ferrer en base a estas analogias tipoldgi-
cas.

Como veremos, el escultor que estudiamos recurrié a
una cierta seriacion en sus realizaciones funerarias, aun-
que adaptando siempre sus modelos a las necesidades
del cliente. Esto es bien evidente en el caso de este sepul-
cro de Rocafort, que felizmente podemos comparar con
el de un miembro de la familia Cardona totalmente des-
conocido hasta ahora, en cuyo andlisis nos detendremos
mas tarde. Aunque los dos yacentes son exactamente
iguales, el segundo, destinado a representar al integran-
te de una de las mas reputadas familias nobiliarias cata-
lanas, luce corona floral sobre el almofar. Hay que ad-
vertir que en los sepulcros catalanes, este tipo de emble-
ma estuvo reservado usualmente a los que formaban par-
te del estamento mas alto dentro de la nobleza*'. Por
otro lado, es igualmente obvio que el frontal del sarco-
fago fue concebido para los Sitjar. Probablemente, aun-
que no poseemos elementos de comparacion en este ca-
50, se trataba de una composicién que aun siendo co-
rriente en el taller del artista, se adapto a las apetencias
de Guillema Nerell.

Si la originalidad de esta obra en su vertiente icono-
grafica, segiin se ver4 en el apartado que sigue, esta fue-
ra de duda, otros aspectos son también relevantes. Es el
caso del sistema ideado por el artista para facilitar el tras-
lado éptimo del osario desde Manresa hasta Rocafort.
Con toda seguridad, gracias a él, se pudo asegurar la per-
fecta proteccion de la obra hasta su destino. Consistié
en labrar independientemente todos aquellos elementos
escultdricos que sobresalian excesivamente y que, como
consecuencia, eran fragiles y susceptibles de romperse.
Todas estas piezas estaban preparadas para incorporar-
se en el montaje definitivo, pero se trasladaron aparte.
Es el caso, en el yacente, de una de sus manos y de uno

27 Al menos el yelo que cubre su cabeza parece insinuarlo. La imagen de Guillema se cifie a las descripciones de viudas que facilitan algunos

autores medievales.

28 RIQUER, M. DE: L'Arnés del cavaller. Armes i armadures catalanes, Barcelona 1968, p. 64, fig. 93. El autor utiliza este sepulcro para ejem-
plificar las caracteristicas del armamento defensivo durante ¢l reinado de Jaime I1. Como sabemos, el monumento es algo posterior, pero
su eleccion es significativa, pues implica que se ha valorado la obra por su validez como documento grafico.

29 RIQUER, M. DE: Heraldica Catalana I, Barcelona 1983, p. 286.

30 pPodemos citar, sin pretender ser exhaustivos los capiteles de los claustros de Santes Creus, Vic, Ripoll y los que restan del desaparecido

de clarisas en Manresa (ahora depositados en el Museo municipal).

31 Asi lo he documentado en sepulcros de los linajes mds relevantes como es el caso de los Ampuries, los Cardona, los Montcada... Aunque
también en los monumentos funerarios de la nobleza menor puede aparecer, creo que es licito interpretar esto ltimo como consecuencia
de la apropiacién por parte de ésta de unos determinados tipos iconogréficos.
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Fig. 6. Detalle del yacente
(J. Yarza).

Fig. 7. Ménsula del sepulcro (J. Yarza). Fig. 8. Ménsula del sepuicro (J. Yarza).
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de los pies. Lo mismo sucede en el frontal de la caja. Los
florones que coronan los arcos conopiales, el propio nim-
bo de la Virgen, o las manos de los miembros de la fa-
milia Sitjar son elementos sueltos, de ahi que algunos
hayan desaparecido. Evidentemente este sistema garan-
tiz6 un buen traslado, pero quiza incidié también en el
precio final de la obra. Recordemos la desproporcion de
su costo en relacion a otras realizaciones de este mismo
tipo contemporaneas 2.

¢) Iconografia

Sin duda hay que evaluar el sentido que tiene la ico-
nografia de este sepulcro, hay que considerar conjunta-
mente la aportacién de unos determinados modelos por
parte del escultor, asi como la contribucion de Guille-
ma Nerell en la configuracién de ciertos aspectos del pro-
yecto definitivo. Sélo si partimos de esta hipotética co-
laboracion se aprecia el significado global del osario.

Berenguer Ferrer, como ya hemos apuntado, debid re-
currir regularmente al tipo de yacente que figura en este
monumento. Creo, asimismo, aunque en este caso me
muevo en el terreno de la suposicion porque carezco de
paralelos, que puede aceptarse que la escena de la pre-
sentacion del difunto ante la Virgen, fue utilizada por
el escultor también de forma usual. Probablemente so-
bre este modelo-tipo se introdujeron variantes segiin cri-
terio del cliente, pero en su formulacion bésica desde el
punto de vista iconografico era altamente coherente.

El yacente, vestido con un completo arnés, luce una
espada y una daga en las que aparecen inscripciones muy
significativas. Recordemos que en sus empuiiaduras se
ha grabado: AVE GRATIA, SALVE R(EGINA), BENE-
DICTUS. Se trata respectivamente de las invocaciones

32 yid. supra notas 14 y 15.

del Ave Maria y de la Salve, dos oraciones estrechamen-
te ligadas al culto mariano, que gozaban ya por enton-
ces de una dilatada tradicion en Cataluiia . (Fig. 9).

Aunque de momento esta particularidad del arma-
mento del yacente pueda sorprender, nos hallamos ante
una exacta trasposicion al campo de la escultura, de al-
go que era usual en la época. Las inscripciones de este
género sobre las armas o bien sobre otros componentes
del arnés, tenian una profunda razon de ser. En el cam-
po de lo que puede definirse como pervivencia pagana,
se sitian las denominadas espadas consteladas que, for-
jadas supuestamente bajo unas condiciones astrologi-
cas Optimas, fueron extraordinariamente apreciadas en
el medioevo, por suponérseles cualidades magicas *.
Junto a estas creencias de origen ancestral **, aflora
contemporaneamente el ideario cristiano que propug-
na la idea del miles christi. En esta linea se halla la atri-
bucion a cada una de las piezas de la indumentaria mili-
tar de un valor simbélico *. Sin duda es la confluencia
de ambas tradiciones, lo que se esconde tras esas espadas-
relicario que poseen los héroes legendarios ¥/, o tras la
bendicion de esta arma ofensiva durante la ceremonia
de la investidura *.

Se trata, en definitiva, de un componente del arnés que
mediante estos rituales deviene apotropaico y puede ha-
cer invencible al caballero en la batalla. La espada ad-
quiere esta fuerza y su poder se acrecienta aiin mas si se
transforma en el instrumento de un fin mas elevado. HO-
MO DEI. IN NOMINE DOMINI. CRISTUS VINCIT.
CRISTUS REGNAT. CRISTUS IMPERAT?; DIOS
EL VENCEDOR EN TODO. AMEN. AVE MARIA
GRATIA PLENA ¥, son algunas de las inscripciones
que aparecen grabadas en espadas mds o0 menos contem-
poraneas al sepulcro estudiado, tanto en la Peninsula co-
mo fuera de ella. Por otro lado, un corretja in que est
escripta Ava Maria, se registra en 1317 en un inventario

33 Vives, J.: «Historia de I"Avemaria», Bon Pastor, 1X, 1931, pp. 408-419. JuNYENT, E.: «Introduccién del toque del ‘Angelus’ en la didcesis
de Vich por decreto episcopal de 1322», Analecta Sacra Tarraconensia», XXVIII, 1955, pp. 265-268. VINCKE, J.: «Das Echo des Ave Maria
und des Salve Regina in dem Brief des Templers Ramon Saguardia and die K6nigin Blanca von Katalonien-Aragon», « Estudis Romanics»,
X, 1962, pp. 173-177. Ramén Llull también colaboré a la difusion del Ave Maria. Glosé la oracién en un pequefio escrito que incorpord
a su Llibre d’Amic e Amat (Vid. Ramén Livie, Liibre d’Amic e Amat, Ed. a cargo de M. Olivar, («Els Nostres Classics», Col. leccié
A, vol. 14), Barcelona, 1927, pp. 107-147.

34 Véase: CARRERAS CANDI, F.: «Espases Maravelloses en lo regnat de Jaume lo Conqueridor», Revue Hispanique, XV, 1906, (separata). También
BRUHN DE HOFFMEYER, A.: «Arms and Armour in Spain I», Gladius (tomo especial) 1971, p. 175 y ss.

35 CarpiNt, F.: Alle radici della cavalleria medievale, Firenze 1981 p. 256.

36 Numerosos textos bajomedievales recrean esta idea ya secular por entonces. Entre ellos el Llibre de I’ordre de cavalleria de Ramén Llull.

Para una consulta fécil de este texto es factible remitir a la edicion del Guillem de Varoich, que en este capitulo no es mds que una copia

exacta de Liull: Tractats de Cavalleria, Ed. a cargo de P. Bohigas («Els Nostres Classics», Col.leccié A, vol. 57) Barcelona 1947, pp. 68-73.

También es interesante en esta misma linea el texto provenzal conocido como Lo cavaller armat (Vid. JEaAN-OLIEU, P, Lo cavaller armat,

en: La religion populaire en Languedoc du X1lle. siécle a la moitié du XIVe. siécle («Cahiers de Fanjeaux» 11) Toulouse 1976, pp. 203-216.

Carping, F. op. cit. p. 70.

Ibidem, pp. 309-314.

Esta inscripcion es la que figura en la espada «San Mauricio» del tesoro imperial de Viena (CONTAMINE, Ph. La guerra en la Edad Media

Barcelona 1984, p. 369).

40 Esta invocacion aparece grabada en la espada «Santa Casilda» que se custodia en el Museo Instituto Valencia de Don Juan (BRUHN DE
HOFFMEYER, A.: «Arms and Armour 1I», Gladius (tomo especial) 1982 pp. 63-65, fig. 12). Otra espada, conservada ésta en el Museo Ar-
queolégico Nacional de Madrid, también lleva inscrita: AVE Maria/GRATIA PLENA (/bidem p. 188, fig. 65). Estos ejemplos son testimo-
nio de una realidad a la que tampoco se sustrajeron los musulmanes. En lo que respecta especificamente a la invocacién «Ave Maria»,
ni siquiera la heraldica quedd al margen de su influencia. Al respecto, es significativo el escudo del linaje cataldn «Cartella» que incluia
en su campo la inscripcion: Ave Maria, Gracia plena, Dominus tecum (RiQUEr, M. DE: Heraldica..., vol. 1, p. 188, vol. II fig. 47, 11.
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Fig. 9. Detalle del armamento ofensivo que luce el yacente (J. Yarza).

Fig. 10. Espada del Museo Arqueoldgico Nacional de Madrid (Barcelona, Archivo Mas).
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cataldn *'. Todo ello viene a probar la generalizacion de
un uso que en mi opinion no parece muy alejado, en lo
que a sustrato de magia simpdtica se refiere, de los gri-
tos guerreros corrientes en el campo de batalla, que en
las huestes cristianas apelaban a la voluntad de Dios de
las que ellas se consideraban instrumento *,

En el yacente de Pere Sitjar hallamos fiel reflejo de esta
realidad contemporanea, en lo que a las inscripciones
mencionadas se refiere. Incluso el artista las ha dispues-
to en el lugar que les era comiin, segiin se desprende de
su directo cotejo con espadas como la custodiada en el
Museo Arqueoldgico Nacional de Madrid (Fig. 10). Pe-
ro esta representacion del difunto en la cubierta, como
un genuino miles christi y adornado con todos los ele-
mentos de un completo arnés, encaja ademas con la es-
cena que hallamos en el frontal. Al menos estas inscrip-
ciones marioldgicas, pueden relacionarse directamente
con el papel que el artista hace jugar a la Virgen como
intercesora de todos los Sitjar reunidos en él. Facilmen-
te puede pensarse en un caballero medieval al servicio
de Maria (por quien se siente amparado), y bajo cuya
proteccion ha puesto su espada, como si de la prenda
usual en el amor cortés se tratara 4.

Recordemos al respecto, el papel que Ramon Llull hace
jugar a un caballero en el capitulo Benedicta tu in mu-
lieribus de su Llibre d’Ave Maria*. Tras su encuentro
dialéctico con el abad Blanquerna en el que cada uno de
ellos defiende a su dama como la mejor, acaba conven-
cido de que la de éste ultimo, la Virgen, es la tinica de
las mujeres por la que es licito batirse. Con este espiritu
se traslada a tierra de infieles y alli, tras vencer en el nom-
bre de Maria a cuantos se le enfrentan, acaba muriendo
martir. El rey de ese pais no soporta que el caballero ha-
ya podido demostrar con su imbatibilidad la verdad de
la causa que defiende: que su dama (la Virgen) es supe-
rior a todas las demas. En realidad, Llull adopta en este
ejemplo de corte mariano una clave caballeresca. En él
estdn presentes la totalidad de los topoi usuales del mi-
les medieval: la dama como sefior, la guerra santa... In-
cluso la bisqueda de verosimilitud en algunos pasajes
de cardcter bélico, lleva a Llull a recurrir al grito usual
en el comienzo de la lucha, al que nos hemos referido
con anterioridad. Nuestro héroe lo hace con la invoca-
cién Benedicta tu in mulieribus*s, La razén de su gue-
rra particular es defender el nombre de Maria, pero ala

par, la invoca directamente para logar amparo de ese en-
frentamiento que si acaba con su triunfo demostrara la
justicia de su causa.

Aunque en el frontal del sarc6fago se ha recurrido a
una escena totalmente acorde en contextos funerarios
desde el mundo antiguo * de la que en Cataluiia se co-
nocen varios testimonios contemporaneos, es innegable
que en Rocafort adopta una formulacién especial. En
mi opinién es viable suponer la intervencion de Guille-
ma Nerell para explicarla. Sélo asi se entiende la presen-
cia de San Vicente que adquiere un notable protagonis-
mo en ella y la de los restantes miembros de la familia
Sitjar junto al patriarca, cuando la secuencia queda re-
ducida usualmente a la Virgen y uno o dos angeles que
introducen al difunto a su presencia. Asi aparece por tres
veces en los sepulcros de la iglesia de Cervera (Lérida),
otra en uno barcelonés y una mas en un relieve custodia-
do en el Museo Diocesano de Tarragona *.

En el frontal de Rocafort, la concrecion de este tema
se aleja notablemente de los restantes catalanes aunque
la coherencia iconogréfica se mantiene. Al respecto de
la presencia del santo didcono, me parece oportuno sa-
car a colacion el primer testamento de Alfonso X. El mo-
narca invoca especificamente en €l al santo del que reci-
bi6é el nombre en el bautismo, como intercesor ante
Dios “. En realidad esta devocion de caracter personal
y privado, que puede equipararse a la idea del 4ngel cus-
todio, explica la aparicion de un tema que va a tener una
gran difusion en la pintura gética italiana, pero también
indiscutible eco en la escultura contemporanea, en obras
de indole funeraria: el personaje presentado a la Virgen
por un santo . Habitualmente el psicopompo por ex-
celencia es el 4ngel, pero esta tarea la pudieron desem-
peiiar de modo circunstancial, y quizd con mds garan-
tias a los ojos de los creyentes, los santos, y en el caso
de Rocafort parece haber sido asi.

No se trata de un santo cualquiera escogido al azar.
Es San Vicente, el patron de la capilla del castillo fami-
liar y, por tanto, el que puede considerarse fundamen-
talmente protector del linaje. Su papel destacado en la
escena puede deducirse del gesto de su mano derecha.
Es el propio, en la simbologia gestual del medioevo, pa-
ra indicar la introduccién a la presencia de alguien.

Naturalmente, junto a este particularismo descubri-
mos otro. No es corriente que se represente al grupo fa-

41 Ruslo ¥y LLUCH, A: Documents per I’Historia de la Cultura Catalana Mij
IcHy f ig-eval II, Barcelona 1921, doc. XXXIII, p. 26.
42 LAcroIX, B.: Dues le Volt! La Theologie d’un cri, en: Mélanges E-R. Labande. Etudes de Civilisation Médiévale (IXe-Xlle. siécles). Poi-

tiers s.a. pp. 461-470.

43 Sobre la asimilacion de la Virgen a la dama/sefiora de la Jfin'amors RiQUER, M. DE: Los Trovadores. Historia Literaria y Textos I, Barcelo-

na 1975, p. 95 y ss.

# Véase el Llibre d’Ave Maria en: Ramén Lwuit, Llibre d’Amic..., pp. 126-134.

45 Ibidem p. 133.
4 Vid. nota 26.

47 Ha recogido estos ejemplos catalanes (incluido el de Rocafort) ALCOY, R.: «A cerca...,» i i
5 $ 5 iR .ey® PP. 39-65. A los ublicados hay que afadir
. ll;n nuevo (esugmmo en d.campo de lo funemﬁo: el relieve conservado en los fondos del Museo Diocaany: gc 'lhrmgona.y y 7
o R:::-LESY:;OSd ERETTA, A.: Alfonso X El Sabio, Barcelona 1984, p. 1001 (primer testamento del monarca, dictado en 1283).
dun“:nse 5 u:l" la;lté matena:q sobre este tipo iconografico en la pintuﬁ_x gética italiana: SHORR, D.: The Child in Devotional Images in Italy
. gba'e o entury, New York 1954, pp. 30-37. En lo concerniente a la presencia de este tema en contextos funerarios remitimos a
0s trabajos citados en las notas 2§ y 47. Dentro del ambiente cataldn del trescientos, existen dos pinturas (una conservada, otra perdida
pero conocida a través de una antigua descripcién) que pueden considerarse paralelos préximos de los ejemplos que recoge D. Shorr en
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miliar al completo. Usualmente es sélo el difunto, el des-
tinatario del sarcéfago en definitiva, el que aparece an-
te Maria. Aqui, en cambio, descubrimos a cuatro per-
sonajes, incluida la propia viuda que vivia cuando se rea-
liz¢ el sarcéfago. Conociendo como conocemos sus til-
timas voluntades, no puede suponerse que concibiera el
osario de Rocafort como sepulcro familiar y que en fun-
cién de ello la iconografia del frontal, preveyendo acon-
tecimientos, reflejara ya la introduccion de los Sitjar al
completo a la presencia de la Virgen. No es asi. Guille-
ma debia acariciar por entonces la idea del convento mer-
cedario en sus dominios, con su iglesia en la que pensa-
ba disponer su sepultura, segiin refleja el testamento de
1367. Su presencia en el frontal es una incongruencia que,
en mi opinién, s6lo puede ser resultado del papel activo
que jugd en el encargo. Porque sospecho que al contra-
tar la obra en las proximidades de 1354 no sélo habia per-
dido al marido sino también a sus dos hijas. En 1367,
al dictar su primer testamento, es seguro que carecia ya
de herederos directos °, pero su politica fundacional es
casi inmediata al 6bito del esposo lo que puede ser indi-
cativo de una disposicién libre de los bienes ya por en-
tonces, que en caso de existir hijos no se hubiera dado.
Si la presencia de Guillema en el frontal e incluso la
de las propias hijas es inusual en escenas de este género;
si asimismo la incorporacion de San Vicente constituye
una rareza en Cataluiia, a pesar de todo la coherencia
iconogréfica del osario persiste. Creo que la idea subya-
cente es la del miles Mariaey a ella se subordinan tanto
la cubierta como el sarcéfago. La originalidad y el valor
del modelo que utiliza Berenguer Ferrer reside en ello.
Las fuentes artisticas de las que se ha servido en térmi-
nos generales pueden rastrearse, aunque ignoro parale-
los equiparables. Sin embargo el protagonismo de Ma- ,
ria como intercesora ante Dios en la ultima hora forma / =
parte del ambiente general de la época. Basta volver al i
testamento de Alfonso X ya citado, en donde refirién- ‘
dose a la Virgen dice: ca ella es nuestra abogada et me-
dianera entre el et nos, e ruega siempre por nos pecado-
res, et el quiso ser su fijo por la su voluntad, et por rue-
go della nos quiso salvar et sacar del poder del diablo*'.
Maria intercesora en el frontal, y en la cubierta un mi- (Barcelona, Archivo Mas).
les Mariae, con sus armas colocadas bajo la proteccion
de la Virgen que se convierten por ello en invencibles,

Fig. 11. Virgen de la Costa del Montseny

su estudio citado. Se trata de la pintura mural de la capilla de los Sastres, en la catedral de Tarragona (GuDIOL, J. ALCOLEA 1 BLANCH,
S.: Pintura gdtica catalana, Barcelona 1986, fig. 529, ref. p. 103, niimero de catdlogo 295) en la que aparece un obispo arrodillado ante
la Virgen Maria entronizada. Esta misma composicién decoraba, al parecer, una de las paredes de la capilla «de Jestis» en Lérida, fundacién
de Arnau Cescomes, mas tarde arzobispo de Tarragona. Esto es lo que hemos hallado en una descripcién antigua de la Seo leridana, que
se habia dado por perdida definitivamente. Leemos alli: En la capilla nombrada de Cescomes / que se encuentra al salir de la cathedral
a mano derecha por la segunda puerta de oriente a si a los claustros / encima una puerta quadrada de la sacristia de la mencionada capilla
(...) al entrar a la capilla se ve enfrente, se halla una pintura que imita la escultura gdtica en que se manifiesta Maria Nuestra Sefiora con
el Nirio Jesiis sobre sus rodillas o faldas, sentada en una silla muy magnifica con un Angel a cada lado y a sus pies arrodillado el Sefior
Arzobispo de Tarragona con una cruz en la mano a modo de bdculo, vestido de capa y mitra. Sobre la corona de la Virgen dice con este
cardcter«Bta Maria». Sobre el Angel de la derecha, i el de la izquierda estas letras« ANG(E)-LUS»i encima la mitra de dicho Sefior Arzobis-
po se lee «Arquiepiscopus Tarracone». (Marcos PROCULO, Coleccion de ldpidas existentes en la antigua y abandonada catedral de Lérida,
Lérida 1788, Vic, Archivo Capitular, Papeles del canénigo J. Ripoll Vilamajor, Varios 16, en 4.2 fol. 99. La informacion —en cataldn—
se repite de nuevo en el fol. 101, aunque es mds breve).

50 Vid. la nota 21.

51 BALLESTEROS BERETTA, A. op. cit. p. 1.001.
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dispuesto para una guerra justa, tal es la creacion de
nuestro escultor. En contexto funerario, la guerra justa
puede adoptar incluso matices particulares que enrique-
cen el significado ultimo de la iconografia global. El dia-
blo acecha al difunto y es el mayor peligro (enemigo) del
alma en esa ultima hora. Probablemente el caracter apo-
tropaico del armamento defensivo, consecuencia de las
advocaciones marianas que se han grabado en €1, haran
invencible al caballero en ese crucial y definitivo encuen-
tro. 2

3. LA VIRGEN DE LA COSTA DEL MONTSENY
(BARCELONA)

Esta imagen de Maria con el Nifio, (Fig. 11) labrada
integramente en alabastro, ha llamado repetidamente la
atencion de los historiadores del arte 52, pero puede afir-
marse, a pesar de ello, que su estudio definitivo estd ain
por hacer. Incluso es posible afiadir a lo dicho que, en
aquellos casos en que se han avanzado opiniones al res-
pecto de su cronologia o estilo, éstas no han sido muy
acertadas **. La razén de todo ello radica en el original
tratamiento escultérico dado a las telas, mas proximo
para muchos al propio del denominado gético interna-
cional que al arte de mediados del siglo XIV, momento
en el que se labro la pieza. Sin embargo su originalidad
no se detiene ahi. También desde el punto de vista ico-
nografico encierra interés y ademas esta firmada.

La Virgen de la Costa del Montseny constituye un tes-
timonio irrefutable de que en ocasiones iconografia y es-
tilo van de la mano. Porque, en realidad, estamos ante
una obra muy especial dentro de la produccién de Be-
renguer Ferre que pone de manifiesto los débitos del ar-
tista respecto a los talleres escultoricos de la Francia me-
ridional de mediados del siglo XIV. La hipétesis que pue-
de explicar esta dependencia la desarrollaremos con to-
do detalle en las conclusiones. Pero convenia subrayar
este aspecto relevante en el arte de maestro Ferrer, por-
que de toda la produccion que puede serle adscrita, esta
obra es la mas paradigmatica en este sentido.

Maria, representada de pie, sostiene a Jesus con su bra-
zo izquierdo. Este juega con un péjaro que le muerde el
dedo. Hasta aqui la iconografia no se aleja en absoluto
del tipo mas difundido en Catalufia. Sin embargo, exis-
te un detalle en el que ain no nos hemos detenido que

52 Vid. nota 3.
53 Ibidem.

merece nuestra atencion: Maria sostiene un libro con su
mano derecha. Cuando anunciamos las relaciones de esta
obra con el arte del mediodia francés, ya sefialamos que
éstas eran tanto estilisticas como iconograficas. Preci-
samente a mediados del siglo X1V, se difunde en esa area
un tipo de Virgen que se distingue del mas usual en el
norte de Francia, porque lleva libro y usualmente carece
de corona *, La imagen que estudiamos, aunque esté
coronada, tiene un libro en su mano del que raramente
se acompanan las imagenes de Maria en Cataluia, sal-
vo cuando se hallan en la misma situacion de la que ana-
lizamos: relacionadas con el Midi %.

Desde el punto de vista formal, esta vinculacién con
el arte meridional es aun mas manifiesta. La figura fe-
menina presenta un acusado hanchement que ya esta
muy presente en las figuras surgidas del denominado 7a-
ller de Rieux que se halla en el origen de esta escuela ¢,
Pero también esta en la linea de Rieux el tratamiento del
cabello en Maria y su Hijo, asi como el plegado de las
telas. Una de las férmulas de taller de estos artistas to-
losanos que encierra mas atractivo es precisamente el ma-
nierismo que se evidencia tras las ondulantes cabelleras
o barbas, a la par que tras el plegado en cascada de las
telas. Tanto lo uno como lo otro estan presentes en la es-
cultura que analizamos, aunque no se trata de una pie-
za relacionada directamente con la produccion de los
maestros iniciadores de la escuela, sino mas bien vincu-
lada con la de sus seguidores. En este sentido me parece
oportuno traer a colacion la Virgen de Azille Minervois
(Aude) ¥, por hallarse en una linea similar a la catala-
na. Personalmente creo que esta obra es la realizacion
mas lograda del artista, y este convencimiento me hace
sospechar si la firma autdgrafa en su base no serd indi-
cio de que su autor la reconocia a su vez como tal.

Para terminar con ella, s6lo me resta responder con
una evidencia a las dudas que pudieran surgir en cuanto
a la identificacion del Bfere)ng(arius):f-... con el Beren-
guer Ferrer de Manresa. Basta comparar la imagen de
esta Virgen con la que preside en frontal del sarcéfago
de Pere Sitjar a la que éste y su familia invocan (Fig. 12).
Una y otra coinciden en sus mds minimos detalles. In-
cluso para avalar esta dependencia respecto al arte del
Midi, la segunda luce un gran nimbo, con rayos radia-
les, caracteristico de esta escuela.

La Virgen de la Costa del Montseny figura en las Vi-
sitas Pastorales mas antiguas conservadas de esta igle-

54 Sobre esta variante meridional de la iconografia mariana: BousQUET, J.: «Réflexions sur I'iconographie de la Vierge dans la sculpture mé-
ridionale au XIVe. siecle. La Vierge aux Colombes de Montpezat de Quercy et Notre-Dame des Embergues a Rodez», Proces-Verbaux des
séances de la Société des Lettres Sciences et Arts de I'Aveyron, XXXVI1, 1954-1958, pp. 225-242. MerAs, M. «La Vierge aux Colombes
de Montpezat et la sculpture toulousaine», Revue des Arts, 2, 1959, pp. 57-60. MErAs, M. «Deux Vierges a 'enfant languedociennes. Con-
tribution a I'etude de I'esculpture gothique meridionale», Gazette des Beaux Arts, 67, 1966, pp. 241-244. BousqQuET, J. «Le probléme de
Poriginalité de I'école de sculpture languedocienne a la fin de I’époque gothique». L'Information d’histoire de I’Art, 5, 1968, especialmente
pp- 210-213. Por ultimo: HENG, M. «Autor de I'atelier de Rieux: un groupe de Vierges a I’énfant au X1Ve. siécle», en: 96 Congres National

des Sociétés Savantes..., vol. 11, pp. 130-114.
55 Vid. nota 9.

36 Ademas de remitir al estudio cldsico de Barbara Mundt para esta comprobacion (Vid. supra), véase también ¢l catilogo Les Fastes du Gothi-
que. Le siécle de Charles V, Paris, Grand Palais 1981, especialmente pp. 106-109 (nimeros de catdlogo 53 a 56).

5T Ibidem, nimero de catdlogo 57, p. 110.
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Fig. 12. Detalle del frontal de Rocafort del Bages.

La Virgen entronizada con Jesus en sus rodillas (J. Yarza).

sia (siglo XV), donde presidia ya entonces el altar late-
ral en el que ha continuado **. Naturalmente esto apun-
ta claramente hacia una directa relacion laboral de Be-
renguer Ferrer con los representantes de este municipio,
o con algun particular que podria haberla encargado pa-
ra la iglesia. Yo me inclino mds por la primera alternati-
va, dado que la escultura carece de signos heraldicos, lo
que seria normal de tratarse de una obra patrocinada pri-
vadamente.-Si tenemos en cuenta esta posibilidad, es evi-
dente que el Ambito laboral del artista se extendio bas-
tante mas alld de Manresa donde tenia abierto su taller
y quizd este hecho pueda considerarse indicativo de par-
ticular éxito en la época. Yo estoy persuadida de que fue
un escultor de éxito y en base no s6lo a este encargo. Creo
que otros proyectos en los que intervino y que tratare-
mos ahora, lo confirman.

4. VALORACION DEL ARTE DE BERENGUER
FERRER

El osario de Rocafort y la Virgen de la Costa nos po-
nen en contacto con un escultor imaginativo y poseedor
de un buen oficio, aunque irregular. Asi, mientras do-
mina el bulto redondo, se le resiste claramente el relieve,

58 Las recoge MARTI 1 BONET, J. M. op. cit. p. 111, nota 10.

il

Fig. 13. Virgen del Patrocinio de Cardona

(Barcelona, Archivo Mas).

y esto se acusa de modo especial en el sepulcro. Si se com-
paran alli el frontal y el yacente, es facil observar que son
obra del mismo artista, pero debido a problemas técni-



cos hay una notable distancia en cuanto a la calidad. Be-
renguer Ferrer tiende de forma acusada hacia el precio-
sismo y si se enfrenta con un relieve no renuncia a ello.
Como consecuencia, uno de los estilemas mds caracte-
risticos de su produccidn tiene efectos contrapuestos se-
gun el lugar donde se emplee. Es evidente que los plie-
gues multiples y un tanto barrocos tan usuales en la obra
del artista, desmerecen en parte el acabado del frontal
del sarcéfago, mientras en la Virgen exenta constituyen
su principal atractivo. También su tendencia a reprodu-
cir lo mds aleatorio, ese gusto omnipresente por la anéc-
dota, es un arma de doble filo. En el sarc6fago, por ejem-
plo, la indumentaria de los personajes incluye todo gé-
nero de complementos: paternosters, coronas, espada...,
aun cuando la superficie a decorar sea en extremo limi-
tada. Frente a estas torpezas, los efectos que obtiene en
el bulto redondo son de una gran calidad y exquisitez.
Es paradigmatico en este sentido el yacente en el que des-
taca el trabajo delicado del rostro y de la totalidad de ele-
mentos que componen el arnés militar. Otro tanto suce-
de con ia Virgen, donde la labor paciente destaca en el
cabello tanto de Maria como del Hijo y, obviamente, en
las telas.

Existe otro aspecto en la produccion del escultor que
requiere nuestra atencion y que puede explicar ciertas
particularidades de su arte. Ya hemos subrayado, en su
momento, los débitos que la Virgen de la Costa acusa
respecto al tipo iconografico propio de la Francia meri-
dional. No es esta la uinica imagen de Maria que puede
adscribirse al artista donde se ha recurrido a este proto-
tipo. Por tanto esta dependencia del Midi no es algo cor-
cunstancial a este encargo. El modelo formaba parte del
repertorio de maestro Ferrer. Otros recursos en sus obras
tienen idéntico origen: los nimbos, por ejemplo de Ma-
ria y San Vicente en el frontal del sepulcro, son los mis-
mos que ostentan los santos y apOstoles de la capilla del
obispo de Rieux en Toulouse *°. Por otro lado, es bien
evidente que el trabajo de las telas y el cabello remite al
mismo lugar en el que se hallan las fuentes de estas es-
pecifidades iconograficas que utiliza el escultor.

Sin embargo, el arte de Berenguer Ferrer se desarrolla
por caminos diferentes a los que sigue la escuela escul-
torica de la Francia meridional. Como consecuencia pue-
de afirmarse que existen puntos de coincidencia y tam-
bién diferencias notables entre uno y otra. No es posible
presentar al artista como un continuador de Rieuxen la
linea que lo serd, por ejemplo, un artifice como Joan
Avesta . Pero tampoco como un maestro al margen de
esta tradicion.

Inicialmente, cuando comencé a trabajar sobre él, crei
que el eco que su obra evidenciaba respecto al Midi po-
dia deberse a algo cercano al azar. En Cardona se con-

serva una magnifica imagen de la Virgen Maria que se
debe sin duda directamente a los propios escultores que
trabajaron en la capilla de Jean Tissandier de Toulouse
(Fig. 13) ®. Es evidente su calidad y es factible suponer
que su llegada a Cardona, villa vecina a Manresa y para
la cual segiin veremos trabajé nuestro artista %2, pudie-
ra haber impactado a los artistas del momento. El tinico
problema reside en la existencia de un dato historico fe-
chado, que recoge la noticia del arribo de la imagen en
1423 a Cataluna, procedente de Marsella, donde la ob-
tuvo un Conde de Cardona como botin de guerra®.
Naturalmente una imagen que llega a un lugar en pleno
siglo XV no puede haber ejercido influencia retrospec-
tiva sobre los escultores que trabajaron en él durante el
siglo XIV. En consecuencia creo mds viable suponer que
si Joan Folc I trajo la imagen marsellesa a sus dominios
fue porque respondia al mismo tipo iconografico de las
que habian circulado por Manresa y su area vecina 100
afios antes y poseian, por entonces, el prestigio que una
devocion centenaria confiere a los iconos. Aunque el bo-
tin de guerra es usual, no es tan frecuente que se trans-
perte una escultura que sobrepasa el metro y medio de
altura. Tienen que existir buenas razones para ello.

Desechada la via del mimetismo como clave del arte
de Berenguer Ferrer, es obligado buscar otros caminos.
Por otro lado, es evidente que los tipos fisicos que utili-
za, presentan coincidencias con los usuales entre los ar-
tistas meridionales en un punto determinado: los rostros
generalmente son grandes y anchos y practicamente no
presentan protuberancias. La barbilla, los ojos o la na-
riz sobresalen muy poco, y aun mucho menos cuando
se trata de un trabajo en relieve, todo lo cual revierte ne-
gativamente en el acabado del mismo.

Por todo lo apuntado, creo necesario suponerle al ar-
tista manresano un directo conocimiento del trabajo de
estos artistas activos en el Midi desde 1330. Ignoro cual
fue la via exacta, pero todo apunta en esta direccidon cuan-
do se analiza su obra. No solo iconograficamente sino
también en el plano formal es evidente su dependencia
de estos modelos, aunque luego la calidad de sus traba-
jos no alcance ni de lejos el excelente nivel en el que se
movieron, sin altibajos, los artistas del denominado za-
ller de Rieux, de quienes practicamente fue contempo-
raneo.

5. OTRAS OBRAS DE BERENGUER FERRER

En la introduccion de este estudio anunciamos un ca-
talogo de la obra del artista bastante amplio. Evidente-
mente, tratar de presentar a un maestro practicamente

59 Para facilitar esta comprobacion remitimos al catdlogo Les Fastes... pp. 108-109, piezas nimero 54 y 55.

60 Vid. nota 8.
6! Vid. nota 9.
62 Remitimos al apartado 6 de este estudio.

63 SERRA VILARO, J.: Historia de Cardona I: els senyors de Cardona, Tarragona 1966, p. 353. Aunque este autor (p. 352) data el saqueo de
Marsella de 1443, se trata de un error pues éste tuvo lugar en 1423 (SOBREQUES, S.: Els Barons de Catalunya, Barcelona 1980, 4.* ed. p. 174).
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desconocido hasta ahora, a quien adscribimos un total
de cinco obras, algunas documentadas y otras atribui-
das, suponia hallar previamente la clave mas adecuada
para ello. Finalmente nos decidimos a comenzar por
aquellos trabajos que le pertenecen de forma indiscuti-
ble, bien porque se conservan los documentos acredita-
tivos, bien porque estan firmados. Este es el caso del se-
pulcro de Pere Sitjar y de la Virgen de la Costa del Mont-
seny. Ahora pasaremos al analisis de los restantes. Se tra-
ta de dos nuevos sepulcros y de una imagen de la Virgen
que, tras un estudio comparativo con las obras anterio-
res, pueden también atribuirse a nuestro artista.

6. EL SEPULCRO DE LA COLECCION
«CONDE DE GRAMEDO»

a) Introduccion

La antigua fotografia de un yacente gético, con una
sucinta inscripcion en el dorso, nos puso sobre la pista
de una obra cuya localizacion actual ignoramos, pero de
la que, con pocas dudas, podemos determinar su origen
y también adscribirla con total seguridad a la produc-
cion de Berenguer Ferrer . Aunque la iluminacién de
la pieza cuando se realizo6 la toma imprime una cierta du-
reza a los rasgos del personaje representado, esta vincu-
lacion del yacente con el arte del artista manresano esta
fuera de dudas (Fig. 14).

Por otro lado, la breve nota que figura en el reverso
es un dato de gran valor, pues permite situar el origen
preciso del sepulcro. Si la escasa documentacién cono-
cida por el momento, ilustra sobre las vinculaciones del
escultor con la pequefia nobleza afincada en las proxi-
midades de Manresa, esta nueva obra descubre, en cam-
bio, sus contactos con uno de los linajes més sobresa-
lientes de la Catalufia medieval: los Cardona. Se trata de
un importante factor a considerar en la evaluacion de la
categoria y amplitud de su especifica clientela.

Duc de Cardona. App(artien) a M{adame) la C(om-
tesse) de Gramedo. 44 rue Faber. es lo que figura en el
dorso de la fotografia. Se trata de una direccidn parisi-
na. Conecté con el unico superviviente de esta fami-
lia %, en un intento por conocer mas datos sobre la pie-
za: alguna noticia sobre su paradero actual, cuando se
adquirid, si fue o no fue vencida posteriormente, dimen-
siones, etc. Debo decir que mis intentos resultaron va-
nos. Se me negd cualquier informacion al respecto. Por
este motivo debo presentar ahora la obra tan desnuda:
simplemente su fotografia.

Fig. 14. Coleccidn del Conde de Gramedo, Paris.
Figura yacente de un sepulcro.
(Parts, Museo del Louvre, Servicio de Documentacion).

64 Hallé la fotografia en el Servicio de Documentacién del Departamento de Escultura del Museo del Louvre (Caja: «Tombeaux»). Desde aqui
quiero agradecer la amable acogida que me brindaron todas las documentalistas, y las facilidades que para consultar el material del Archivo
del Departamento me dio Mm. Frangois Baron, la conservadora de la seccién medieval.

65 Me refiero a Mm. Carlota de Gramedo (6 rue Monttessuy, Paris). Gracias a la consulta del «Bottin Mondain», que me hizo conocer Fran-
cois Baron, pude seguir la pista de esta familia desde principios del presente siglo. Alli encontré a la presumible poseedora del sepulcro
cuando fue realizada la fotografia (Mm. la Comtesse de Gramedo, con domicilio en el 44 de la «rue Fabert»). Creo que se trata de la viuda
de Edouard de Gramedo, Ethel Spencer Brow, quien en 1969 todavia residia en el hotel particular de la familia, a cuya direccién corresponde

la anotacién del dorso de la fotografia.
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Ignoro incluso si los Condes de Gramedo poseyeron
el sepulcro entero o solamente el yacente. A partir del
documento gréafico que poseo este hecho no queda cla-
ro. Se reproduce la figura de un caballero vestido con un
completo arnés. Sin pasar a detalles mas puntuales, una
primera observacion de la obra ya evidencia su proximi-
dad tanto iconografica como estilistica, con la cubierta
del osario de Pere Sitjar. En uno y otro caso se repiten
meticulosamente los mismos elementos de la indumen-
taria: cota de mallas con perpunte superior, almofar en
la cabeza, rodilleras y gamberas en las piernas, escarpes
en los pies. Incluso el armamento defensivo coincide: de
una correa pende a la izquierda una larga espaday ala
derecha una daga. Entre uno y otro se detectan dos 1ini-
cas variantes. Una de ellas afecta a los animales situa-
dos a los pies de los caballeros, que en el caso de Pere
Sitjar es un perro y en el del Cardona un ledn. Este deta-
lle que en principio puede parecer casual creo que no lo
es en absoluto. Ya he sefialado con anterioridad que Be-
renguer Ferrer a pesar de trabajar con modelos muy de-
terminados de lo que son prueba evidente los yacentes
que analizo, los adapta a las necesidades del encargo. Asi,
al representar a un miembro de la pequefia nobleza re-
curre al perro como compaiiero del difunto. En cambio,
cuando se trata del integrante de la familia Cardona sus-
tituye al perro por un leén, y cifie la cabeza del mismo
(la segunda variante a la que antes nos referiamos) con
una delicada diadema floral .

Si las relaciones del yacente de Rocafort del Bages y
éste que analizamos ahora se manifiestan muy estrechas
en lo que respecta al tratamiento general (basta compa-
rar en lo estilistico ambos rostros y el trabajo de los com-
ponentes del arnés), existen detalles particulares que vie-
nen a ratificar lo dicho. Si sefialamos en su momento el
interés y a la par la rareza de las inscripciones que ador-
naban la espada y la daga del yacente de Pere Sitjar, de-
bemos volver en los mismos términos a hablar de ello.
Aunque la fotografia no permite descifrar su contenido,
es evidente que de nuevo hay inscripciones en el pomo
y cruz de la espada, y en la cruz de la daga en la figura
de este miembro de la familia Cardona. Evidentemente
tal constatacion viene a apoyar nuestra hipotesis de que
se trata de una obra de Berenguer Ferrer. Quizd, como
avanzabamos al principio, se pueda incluso identificar
a su destinatario.

b) Hipdtesis acerca del destinatario del sepulcro

i La crénica de una excursion cientifica de finales del
siglo XIX (circa 1887-1891), informa sobre la existencia

% Vid. nota 31.

en los claustros de la colegiata de San Vicente de Car-
dona de: duas sepulturas del segle XIII ab estatua jacent,
un sarcofach y una lapida del XIV, haventsen tret calchs
y copies de les llegendes que contenen... . En la misma
se hace alusion también a una plancha de bronce, de ca-
racter funerario, que fue vendida por entonces al extran-
jero®,

No se nos escapa el interés de este ultimo comentario,
que avala laidea de que la colegiata de Cardona, ya bas-
tante expoliada a causa de su transformacion en forta-
leza militar en pleno siglo XVII, aun era codiciada a fi-
nales del siglo XIX por los anticuarios. Presumiblemente
el sepulcro que estudiamos fue vendido por entonces.

Yo no creo que deba ponerse en duda la identificacion
del yacente que figura en el reverso de la fotografia ori-
ginal. La anotacion Duc de Cardona tiene verosimilitud
histérica y, ademas, el hecho de tratarse de una obra de
Berenguer Ferrer constituye un argumento mas de apo-
yo a esta posibilidad. Por un lado, usualmente, el ori-
gen de las obras que salieron de Espaiia a finales del si-
glo XIX, principios del XX, era conocido. No habia ra-
z6n alguna para ocultarlo. La compra-venta era perfec-
tamente normal y no pesaba ninguna reglamentacion so-
bre los objetos que pudiera llevar a los anticuarios a ocul-
tar este dato. Basandome en este hecho, creo que si los
Condes de Gramedo poseedores de la pieza la conside-
raban la imagen de un miembro de la familia Cardona
no hay por qué dudar de esta identificacién ®. A otro
nivel, la pertenencia de la pieza a la produccién de Be-
renguer Ferrer, un escultor manresano, creo que también
avala la idea. Parece viable, considerando la proximidad
existente entre Cardona y Manresa, que ante la necesi-
dad de encargar el sepulcro para uno de sus miembros,
los Cardona acudieran al artifice idéneo de un lugar cer-
cano al centro de su sefiorio.

En mi opinion, el problema no radica tanto en la vali-
dez de la identificacion, como en el hallar entre los Car-
dona al candidato mas idéneo para este monumento.
Sant Viceng de Cardona, si nos atenemos a las noticias
conocidas, debi6 ser un magnifico pantedn nobiliario.
El cronista doméstico J. Llobet en su: Declaracion del
drbol de la genealogia... (Barcelona 1665) 7°, hablan de
23 enterramientos repartidos entre el interior de la igle-
sia y el portico construido a los pies de la misma. Mayo-
ritariamente los miembros del linaje habian sido inhu-
mados alli desde época roménica. Aunque del total de
sepulcros una buena parte eran tardios, habia otros me-
dievales. En mi tesis doctoral pude determinar a quie-

«Excursions a Cardona y Solsona», L' Excursionista, 111, 1887-1891, p. 77.

68 Ibidem, p. 78.

Quizds es oportuno traer a.colacién que en una subasta publica celebrada en Paris en 1903, se vendié un plorante procedente de Poblet,
a.! dorso del cual estaba escrito: SACADO DEL PANTEON DEL REY DON JAIME EN POBLET, ANNO 1836. No se trata de una indica-
43 cién que deba ponerse en cn_u_'edicho por cuanto el plorante encaja estrechamente con otros de idéntica procedencia.
o Toda la mformacm.n que facnhté_L_lobet sobre este punto la recoge: SERRA VILARO, J. El castillo de Cardona, Manresa 1953, p. 28 y ss.
ZAMORA, F. DE: Diario de los Viajes hechos en Catalufia, Ed. de Ramén Boixareu, Barcelona 1973, pp. 129-130.

90



Fig. 15. Frontal del sarcfago de Tora de Riubregds, ahora en la Walters Art Gallery de Baltimore (Barcelona, Archivo Mas).

nes correspondian algunos de los tltimos, en concreto
los géticos .

Uno de ellos era el Hug, fallecido en 1334. Las des-
cripciones antiguas lo sitian del lado de la epistola: a/
pie de las dos escales del presbiterio... . Se trataba, Se-
gun Llobet, de un monumento funerario de estuco que
ostentaba en su cubierta una figura yacente, vestida con
cota de mallas. Su cabeza, cubierta por un almofar, la
cefiia una corona floral . Aunque el material del que se
habla es el estuco, y parece dificil reconciliarlo con la pie-
dra que se ha utilizado segiin permite deducir la fotogra-
fia en la que estudiamos, creo que quiza se trate de un
error del cronista. En ocasiones estos eruditos del siglo
X VIl incurrieron en equivocaciones de este tipo. La rei-
teracién de Zamora sobre el mismo asunto no es signifi-
cativa, pues basta cotejar el parrafo que dedica a Sant
Viceng para observar que sigue fielmente la descripcion

72 EspaRoL BERTRAN, F.: La escultura..., vol. I, p. 305 y ss.
73 Zamora, F. DE op. cit. p. 130.

de Llobet. Si exceptuamos esta disonancia, el yacente de
la coleccién Gramedo se adapta a la noticia, somera cier-
tamente, que da Llobet del Hug de Cardona. Sopesan-
do todos los hechos, me decanto claramente por esta po-
sibilidad. De todos los miembros del linaje, Hug, por la
fecha de su muerte (1334), se convierte en el candidato
mas adecuado para este sepulcro. Recordemos al respecto
que las unicas fechas conocidas por ahora en relacion
ala actividad de Berenguer Ferrer en Manresa correspon-
den a 1354-1355.

7. BERENGUER FERRER Y MANRESA

Nuestro artista se identifica como escultor de Manre-
sa en los dos documentos que de €l se conocen por el mo-
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mento. Naturalmente esto presupone un asentamiento
en la villa y la existencia de una demanda regular por par-
te de sus habitantes, sus instituciones religiosas, etc. In-
cluso como he apuntado en la introduccion, queda abier-
ta la posibilidad de su pertenencia a alguna dinastia de
artistas, lo que sin duda habria favorecido atiin mas la
afluencia de encargos. Se hace obligado, por tanto, de-
tenernos en la Manresa de mediados del siglo XIV y bus-
car aquellas obras que pueden deberse a nuestro artista.

Conviene advertir que no es tarea dificil, porque ya
en los inicios de este trabajo se puso de manifiesto la clara
dependencia que acusaban respecto a su arte, piezas co-
mo la Virgen con el Nifio que preside el portal norte de
la Seo y un sepulcro en su interior *. En cambio, aun-
que es patente la proximidad existente entre las ménsu-
las de formas grotescas que utiliza Ferrer como base del
osario de Rocafort y algunas figuras de este género que
adornan los capiteles de las portadas norte y sur de esta
misma iglesia, e incluso con otras ménsulas conservadas
ahora dentro de ella como soporte también de sepul-
cros %, existe una diferencia cualitativa entre unas y
otras. Creo que son obra de un artista distinto y mas fi-
no que maestro Ferrer, aunque pueden aceptarse contac-
tos entre la produccion respectiva, al menos en este te-
rreno formal e iconografico.

De la obra que hemos conseguido reunir alrededor de
Berenguer Ferrer, a la que ahora sumaremos las piezas
manresanas, no se desprende la existencia de taller al-
guno (reducido o amplio). Las desigualdades que se de-
tectan en su produccidn, de la que el osario de Rocafort
se constituye en paradigma, no obligan a recurrir nece-
sariamente a colaboradores. Las dificultades intrinsecas
a las distintas técnicas han sido salvadas unilateralmen-
te por los artistas en ocasiones y en otras no. Aqui es el
relieve el que se resiste a maestro Ferrer. Insisto pues que,
aunque debe presuponérsele algiin ayudante, nada indica
que poseyera un taller en el sentido mas completo del tér-
mino.

Sin embargo, creo posible sugerir su asociacion con
un artista, del que no se conoce mas que una noticia do-

cumental por ahora. Me refiero al Bernat Pintor, veci-
no de Manresa y oriundo de Berga, cuya presencia se re-
gistra en Cervera en 1378. Aquel afio, con motivo de su
contrato de sociedad con el también escultor Jordi de
Deu, se identifica a si mismo como: maestre de images
de pedra, de fusta e de pinzell nadiu de la vila de Berga,
ara habitator de la ciutat de Menresa... ™.

Aunque no poseo ningiin documento que lo acredite,
pienso que podria ser suyo un sepulcro que existid en To-
ra de Riubregds (lugar préximo a Cervera), que habien-
do sido dado por destruido durante la guerra civil 7, he
reencontrado en un museo norteamericano ®. Esta obra
(Fig. 15), de la que sélo se conserva el frontal, presenta
contactos demasiado estrechos en el orden compositivo
con la obra de maestro Ferrer (concretamente con el osa-
rio de Rocafort) para ser casuales. Bernat Pintor es un
artifice procedente de Manresa que en las proximidades
de 1378 aparece por Cervera. En mi opinion es factible
suponerlo artifice de esta obra porque ademds de lo
apuntado, existe un dato nuevo que apoya esta interpre-
tacion. El sepulcro de Tora pertenecié a un miembro de
una linea colateral de los Cardona, cuyo sefiorio terri-
torial estaba radicado en la Segarra. Ya sabemos de la
importancia que la voluntad de emulacién ha tenido se-
cularmente como motor de la historia del arte. Es razo-
nable suponer que los miembros de esta rama familiar
conocian San Vicente de Cardona, en cuyo interior se
guardaba al menos un sepulcro de Berenguer Ferrer (el
que suponemos perteneciente a Hug). Hacia 1370, cuan-
do se concibe la idea de proporcionar enterramiento ade-
cuado a la dignidad de Pere de Cardona, pudo pensarse
facilmente en el artista manresano, y si ya habia falleci-
do por entonces, probabilidad por la que me decanto,
en alglin antiguo colaborador o continuador de su
arte .

Es evidente que el resultado apunta a la idea de que
este sepulcro fue labrado por alguien que conocia muy
de cerca la obra de Berenguer Ferrer, pero no directamen-
te por él. Las figuras que componen la escena de la ab-
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Aunque me parecen evidentes las relaciones con la obra de Berenguer Ferrer de un santo obispo existente en la Seo manresana (GAsoL,
J. M. op. cit., fig. p. 91) el resultado de una reciente restauracion (/bidem fig. p. 258) no creo que me permita por el momento confirmar
mi primera impresion. Por este motivo no se incluye en este estudio.

Remito al material grafico reunido por GAsoOL, J. M. op. cit. para la ilustracion de su estudio, especialmente a las fotografias de las paginas
que siguen: p. 185, 186, 187, 188, 204, 205.

DURAN | SANPERE, A.: «’Art antic a 'església de Santa Maria de Cervera», Butlleti del Centre Excursionista de Catalunya, XXXII, ni-
mero 333, octubre 1922, apendix I, pp. 313-315.

La atribucion de la obra a Bernat Pintor ya la realicé en mi tesis doctoral: EspaNOL BERTRAN, F.: La escultura..., vol. 1, pp. 333-334.
La pieza debié salir de Espafia el segundo tercio de nuestro siglo. En una publicacion de la Walters Art Gallery de Baltimore de 1936, se
publica su fotografia y una somera descripcion (Handbook of the Collection, Baltimore, Walters Art Gallery, Baltimore 1936, figura y
referencias en pdgina 77). Se da como origen cataldn, aunque la iglesia de la que se considera procede (Marciac) no lo es en modo alguno.
Tampoco se identifica exactamente la naturaleza de su iconografia pues se habla de san Agustin acompafiado por los miembros de una
comunidad religiosa. En el catdlogo de una exposicién en la que nuestra obra fue exhibida, estos datos varian algo. Se trata de la muestra
The International Style. The Arts in Europe around 1400, Walters Art Gallery, Baltimore 1962, numero de catdlogo 97, pp. 96-97, plancha
LXX. Aquf se informa de que la pieza fue adquirida directamente por Henry Walters en Paris y se la considera originaria de la didcesis
francesa de Auch, en concreto de la iglesia de Marciac (Gers). Al respecto de esto ultimo creo que una directa comparacion de la fotografia
que se publica, con la antigua del Archivo Mas de Barcelona (clixé D-3252) en la que el relieve aparece engastado bajo un altar, deshace
cualquier duda al respecto.

Sobre el destinatario del sepulcro, y las particularidades de este relieve del que ofrezco algunas novedades ahora, estoy preparando una
pequefia nota.



solucién: un obispo en el centro flanqueado por plaiii-
deras y acélitos, nada tienen que ver con los personajes
que se deben al artista. En cambio, es evidente que la es-
cena estd enmarcada por un sistema corrido de arque-
rias idéntico al del sepulcro de Rocafort (los dos tinicos
casos detectados por mi). Ademads, en lo estilistico, el re-
curso a la tela sobre la que se disponen los personajes
y que desborda casi el limite externo del relieve, esta to-
mada también del osario ya mencionado.

8. LA VIRGEN DE LA PUERTA NORTE
DE LA SEO DE MANRESA

Una escultura de la Virgen con el Nifio, en piedra, pre-
side desde antiguo la portada norte de la Seo de Manre-
sa (Fig. 16). Probablemente ya fue concebida inicialmen-
te para este lugar, pues se trata de una imagen de gran
tamafio, apta para un exterior. Ademas, su colocacién
sobre el dintel y delante de un timpano ciego, repite la
solucidon adoptada en otras ocasiones por el arquitecto
Berenguer de Montagut. El maestro contratd en 1322 la
obra de esta iglesia manresana y trabajé a la par en ella
y en la de Santa Maria del Mar de Barcelona ®. En es-
ta ultima es precisamente donde descubrimos el mismo
tipo de portada que en Manresa. Incluso, en algiin ca-
so, se ha recurrido a la imagen en bulto redondo para
adornar la zona central ®. Estas coincidencias que apo-
yan la suposicion al respecto del destino inicial de la pie-
za, también constituyen un argumento favorable a la con-
temporaneidad de la portada y de la Virgen, punto éste
de innegable importancia en el analisis de la obra, que
retomaré en su momento.

La Virgen que estudiamos ha llamado escasamente la
atencion de los historiadores y, aun en esas contadas oca-
siones, o bien se la ha juzgado muy duramente desde el
prisma artistico, o se ha atribuido a maestros que nada
tienen que ver con su labra, o la cronologia que se ha
avanzado en relacion a ella, como ya es usual en la pro-
duccion de Berenguer Ferrer, es extremadamente tardia.
De lo apuntado, facilmente puede colegirse que estamos
ante una obra que ha disfrutado de escasa fortuna en la
historiografia tradicional.

Cuando me interesé inicialmente por esta Virgen, con-
sideré que se trataba de un caso evidente de mimetismo
respecto a otra pieza, conservada ésta en Cardona, la de-
nominada Virgen del Patrocinio (Fig. 13). Los datos his-
toricos, no obstante, como se ha visto con anteriori-
dad 2, desmienten esta hip6tesis. Lo que es indiscutible,
sin embargo, es la clara dependencia de esta cultura man-

i i A
Fig. 16. Virgen de la portada norte de la Seo de Manresa.

80 GasoL, J. M. op. cit. p. 66 y ss. DURAN 1 SANPERE, A.: Per la historia de I’Art a Barcelona, Barcelona 1960, pp. 10-26.
81 Asi ocurre en la puerta conocida como «dels Sombrerers» o en la «del Fossar de les Moreres». Aunque esta (iltima carece de imagen estd
organizada exactamente igual. AINAUD, J. GupioL, J. VERRIE, E-P. Catdlogo Monumental de Espafia. La ciudad de Barcelona, Madrid

1947, vol. de laminas, figs. 723, 722.
82 Vid. apartado 4 de este estudio.
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resana respecto a modelos iconograficos fordneos. Ya se
ha visto que la escultura autdgrafa que nuestro artista
realizé para la iglesia de la Costa del Montseny se halla
en estos mismos parametros.

La Virgen representada de pie, sostiene la flor usual
en una mano y con el brazo izquierdo al Hijo. Este, ves-
tido con una tunica muy cefiida al torso, que cae en su
parte baja creando muiltiples pliegues en cascada, ostenta
una cabellera muy rizada. Esta es una caracteristica que
conviene retener en vista a la atribucion de la pieza. La
indumentaria de Maria consiste en una tanica inferior,
sobre cuyo escote bastante pronunciado destaca un ador-
no floral, y sobre ella un amplio manto que cubre par-
cialmente la cabeza desde donde cae hasta los pies. Pre-
cisamente el artista, como ocurre en otros casos, se ha
servido de él para componer ese plegado extremadamen-
te manierista al que es tan dado. Los pliegues en casca-
da reaparecen abundamentemente en la zona inferior de
la escultura. De nuevo hay que destacar dos particulari-
dades en funcion de su adscripcion posterior: la inexis-
tencia de corona sobre la cabeza de la Virgen, por un la-
do, y el preciosismo con el que se ha tratado la ondula-
da cabellera.

Antes nos referiamos a la poca fortuna de esta obra
entre los historiadores. Ademas de fecharla mas de un
estudioso como obra de finales del siglo XIV *3, en un
caso en que se ha avanzado una atribucién hipotética de
la misma, la propuesta no ha podido ser mas inexacta
y desacertada *. Por ultimo queda por recoger la criti-
ca, a mi juicio extremadamente dura, que le dedico A.
L. Mayer cuando en un pequeiio trabajo titulado A/ra-
res y estatuas de Maria en el Levante de Esparia, escri-
bio: Esta estatua de piedra no solo es mds tosca y pro-
vinciana, sino que el juego de los pliegues del manto y
del borde han constituido el objeto principal del escul-
tor... . Es cierto que del elenco que presentaba el his-
toriador, esta Virgen era la de menor calidad. Sin em-
bargo, la midio con obras que constituyen lo mas selec-
to y refinado de la produccion gética catalana® y en re-
lacion a ellas las limitaciones de su artifice se manifies-
tan mas de lo usual.

En realidad estamos ante una obra que responde ple-
namente a lo que constituye el comin denominador en
las realizaciones de Berenguer Ferrer: es desigual. Exis-
ten zonas, que como ya advirtié Mayer, estan minucio-
samente cuidadas, mientras que otras han recibido un
trato algo somero. Por otro lado, lo menos afortunado
quiza es el rostro de Maria y ello creo que puede ser de-
bido a una falta de prevision por parte del escultor. Uti-

lizaba regularmente un modelo de cabeza femenino ex-
cesivamente oval para que resultase idoneo al emplaza-
miento que le estaba reservado en este caso. La situacion
de la puerta norte y las caracteristicas del terreno donde
se halla, obligan a contemplar (o fotografiar) la imagen
desde una perspectiva muy forzada que acentuia aiin mas
este defecto.

Si bien esta zona puede desmerecer el conjunto, el resto
de la escultura es de una gran calidad y pone de mani-
fiesto una vez mas, que Berenguer Ferrer conocia lo que
por aquellos afios se hacia en el Midi. En Cataluiia nin-
guna obra realizada por estas fechas, salvo las propias
del maestro, presenta esta riqueza en el plegado de las
telas. Es todo un alarde en este sentido, que contribuye
eficazmente a dotar a las imagenes de rotundidad cor-
poral, una cualidad infrecuente en la produccién de los
maestros activos contemporaneamente en Cataluiia.

Creo que basta una observacion detallada de ciertos
elementos formales de la escultura en relacion a obras
seguras de Berenguer Ferrer, para apreciar las abruma-
doras coincidencias. La Virgen de la Costa del Montseny
y la que preside el frontal del sarc6fago de Rocafort del
Bages, son puntos de referencia obligados. Coincide el
tipo de cabeza femenino (con esa particular atencion al
cabello) y el de Jesiis; esa general tendencia al manieris-
mo puesta de manifiesto en el trabajo de los pliegues e
incluso el detalle de la flor sobre el escote de Maria.

Aunque el tipo iconografico que se ha seguido en la
Virgen de Manresa est4 en la érbita del usual en el Me-
diodia francés, se percibe la voluntad de adaptarlo al que
goz6 de mayor difusion en la Catalufia de entonces, pues
en esta ocasion Maria no sostiene un libro sino una flor.

Seguin descubre la documentacion, tras estar interrum-
pidas unos afios, las obras de la Seo de Manresa se rea-
nudaron en 1345 y se trabajo entonces en las dos puer-
tas del crucero®. La fecha es muy apropiada para vin-
cular incluso con el apoyo documental correspondien-
te, la Virgen que preside la puerta norte a nuestro artis-
ta, porque el tiempo transcurrido hasta hacer necesaria
la escultura del timpano no debio de ser mucho, si con-
sideramos la fecha de la primera consagracién del edifi-
cio (circa 1353) . Se trata de un periodo proximo a las
fechas conocidas por Berenguer Ferrer (1354-1355) alre-
dedor de las cuales debemos movernos.

La imagen ha permanecido, no sin avatares, en la puer-
ta hasta nuestros dias. Durante la guerra civil sufrié gra-
ves danos (Fig. 17), pero una restauracion cuidadosa, a
pesar de que no ha eliminado totalmente las huellas pro-

83 MAYER, A. L. El Arte Gdtico en Espana, Madrid-Barcelona 1929, p. 89. También se pronuncia en este sentido Bernis, C.: «La moda y
las imagenes goticas de la Virgen. Claves para su fechacion», Archivo Espanol de Arte, XLI11, 1970, ldmina VI, 9, ref. p. 211.
84 Siyes, X.: «La imatgeria gotica a la seu de Manresa», Bages, IX, 1961, p. 14, quien la atribuye al escultor Jordi de Deu.

85 MAYER, A. L. op. cit. p. 90, fig. 40.

86 A saber: la que preside el retablo de Anglesola (ahora Museo de Boston, U.S.A.), la que de la antigua coleccion Plandiura pasé al Museo

de Arte de Catalufa, entre otras.
87 GasoL, J. M. op. cit. p. 82.
88 Ibidem p. 84.
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Fig. 17. Estado en que quedd la Virgen
de Manresa durante la guerra civil

(Barcelona, Archivo Ametller).

Fig. 18. Sepulcro de una dama desconocida en la Seo de Manresa (Barcelona, Archivo Mas).



fundas que la caida de 1a escultura desde el timpano hasta
el suelo causod, permitio reintegrarla a su lugar de ori-
gen®,

9. SEPULCRO DE UNA DAMA ANONIMA ENLA
SEO DE MANRESA

A pesar de tratarse de uno de los monumentos fune-
rarios mas exquisitos de factura de la Seo, (Fig. 18) su
destinataria permanece en el anonimato. En el libro
abierto preparado para recibir el epitafio correspondiente
del frontal del sarcéfago, no llegé a grabarse nunca la
inscripcion y los escudos que lo flanquean tampoco re-
cibieron la herdldica, lo que ha revertido negativamente
en la identificaciéon de la dama. Aunque en su origen es-
tuvo con otros enterramientos en las paredes de los claus-
tros ®, ahora se halla en el interior de la iglesia, dispues-
to en alto sobre dos ménsulas en la zona préxima al pres-
biterio.

Consta de sarc6fago y cubierta. Mientras esta ultima
es de una gran delicadeza, la caja si la comparamos con
otras obras de este mismo género surgidas del taller de
Berenguer Ferrer, es bastante somera. Su decoracion con-
siste unicamente en una serie de arcos que cobijan escu-
dos y el libro central. En cambio la tapa estd presidida
por una figura femenina, tras la que se adivina la labor
paciente de un escultor detallista y meticuloso que en mi
opinién no es otro que Berenguer Ferrer. Al menos esto
es lo que se desprende de una atenta comparacién de la
cabeza con las de otros yacentes debidos al artista: las
de Pere Sitjar y la que suponemos corresponde a Hug
de Cardona.

No s6lo el trabajo de los 0jos, nariz y labios coincide.
También es patente en el rostro de la dama la textura de
acabado, extremadamente fina, casi tactil, que caracte-
riza el trabajo de la epidermis. Por otro lado, en la linea
de ese gusto por el detalle tan propio del artista, hay que
destacar el acabado de ciertas zonas en especial. Es el
caso de los complementos de la indumentaria femenina
(la bolsa y esa espectacular pieza que sujeta el manto su-
perior).

Se ha representado a la dama tendida sobre la cubier-
ta, con la cabeza recostada en un rico almohadén y los
pies apoyados sobre el lomo de un perro. El cardcter do-
méstico de este ltimo es patente; basta observar el co-
llar de cascabeles que luce alrededor del cuello. Las ma-

nos cruzadas sobre el regazo, los ojos semicerrados y la
sensacion general de placidez que se desprende de esta
figura yacente, evocan mas el suefio que la muerte, lo que
también es caracteristica comun en los restantes yacen-
tes de Berenguer Ferrer. En la misma linea de las analo-
gias hay que destacar las similitudes, salvando las desi-
gualdades de calidad debidas a la distinta técnica emplea-
da, que existen entre esta figura y la de Guillema Nerell,
en el frontal del osario de Rocafort. Es evidente que no
se trata s6lo de puras coincidencias en lo relativo a la in-
dumentaria.

Aungque el sarc6fago descansa en la actualidad sobre
dos hermosas ménsulas con sendas figuras grotescas, no
voy a referirme a ellas pues no son las que ostentaba ini-
cialmente el sepulcro®. Ademads, tampoco es seguro
que las de entonces fueran las originarias, consideran-
do los traslados que ha sufrido.

10. CONCLUSIONES

La confeccion del primer catalogo de la obra de Be-
renguer Ferrer, nos pone en contacto con un artista que
debid gozar de un innegable prestigio en su drea de tra-
bajo a mediados del siglo XIV. Sus contactos con la alta
y mediana nobleza, con la burguesia urbana y la con-
feccion de determinadas obras destinadas a lugares re-
lativamente alejados de Manresa (es el caso de la Virgen
de la Costa del Montseny) lo confirman.

No estamos ante un excelente escultor, pues su inca-
pacidad para superar las dificultades intrinsecas al re-
lieve es manifiesta. Sin embargo, el frecuente recurso a
preciosismos formales confiere a sus trabajos una riqueza
de acabado de gran impacto en el espectador. Segura-
mente ahi radico su éxito. Lo sorprendente en base a las
fechas conocidas del artista (1354-1355), es la dependen-
cia que estos estilemas manifiestan respecto al arte del
mediodia francés contemporaneo. El peculiar estilo del
taller de Rieux con su manierismo innegable en el trata-
miento de telas y cabellos, esta implicito en la obra de
Berenguer Ferrer y determinados particularismos icono-
graficos propios también del Midi, igualmente, La Vir-
gen de la Costa del Montseny, en mi opinion su obra mas
lograda, es paradigmatica de todo ello. El artista man-
resano deviene, en definitiva, un eslabén mas en esta pe-
netracion de las férmulas meridionales hacia la Corona
de Aragén, de la que poseemos otros testimonios.

8 Aunque algunos autores sostienen que se trata de una copia, no es asi. Basta, a partir de la fotografia que se realizo de los fragmentos
tras la caida, hacer un minucioso seguimiento de la escultura que preside el timpano. Se descubren facilmente los puntos de union.

%0 Segiin un discurso de Manuel Torres y Torrens (1819-1888) leido en la Academia de Buenas Letras de Barcelona: Del antiquisimo que ya
no existe (se refiere al claustro) y correspondic al monasterio, es probablemente alguna parte de la inscripcion incrustada en la pared,
y lo serian, sin duda, seis urnas sepulcrales con estatuas tendidas sobre sus losas en cuatro de las mismas, y que si la elevacion a que
Jfueron colocados tales sarcdfagos en el moderno claustro, ha contribuido a conservarlos, impide distinguir y hacerse cargo de las inscrip-
ciones... (Barcelona, Real Academia de Buenas Letras, legajo 10, n.° 28).

91 Basta comparar una fotografia del montaje actual (GasoL, J. M. op. cit. fig. p. 205) con la que posee el Archivo Mas de Barcelona (clixé

37358).
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